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KOLNER MALER DER SPATGOTIK 
Ausstellung im Wallraf-Richartz-Museum zu Köln 
Der Meister des Bartholomäusaltares und der Meister des Aachener Altares 
(Mit 4 Abbildungen) 


Vor hundert Jahren, 1861, stiftete der Kölner Kaufmann Richartz den Neubau zum 
Städtischen Museum, der 1943 in Trümmer sank. Eine neue Heimstatt fand das Wall- 
raf-Richartz-Museum 1957 in dem auf demselben Areal im Schatten der Minoriten- 
kirche von den Architekten Schwarz und Bernard errichteten Haus. Am Östermontag 
im Jubiläumsjahr 1961 beschloß Rudolf Schwarz seine irdische Laufbahn, seinem Mit- 
arbeiter folgend. 

Die Jubelfeierlichkeiten im neuen Museumsbau sind für den Monat Juli vorge- 
sehen, aber die Jubiläumsausstellung „Kölner Maler der Spätgotik“ wurde bereits am . 
25.März eröffnet. Das Auge des großen Baumeisters möge gern noch auf den kost- 
baren Altarbildern in seinem Museumsbau Umschau gehalten haben. 


Vor 25 Jahren nahm der vergangene neogotische Bau die Stefan-Lochner-Ausstellung 
auf; erst nach einem Vierteljahrhundert folgen die spätgotischen Maler: der Meister 
des Bartholomäusaltars und der Meister des Aachener Altars. Überblickt man ver- 
gleichbare Ausstellungen der letzten Jahre, so wird man auch dieser Kölner Veranstal- 
tung die ernste Bemühung zuerkennen, das Oeuvre vornehmlich des Bartholomäus- 
meisters weitmöglich vereint und in einem wissenschaftlichen Katalog besprochen und 
gewürdigt zu haben. Einige exemplarische Bilder konnten leider nicht geschickt wer- 
den; der Versand mittelalterlicher Holztafeln darf nur unter günstigen Bedingungen bei 
einwandfreiem Erhaltungszustand erfolgen. „Gilt es doch für das Kölner Museum kei- 
neswegs nur, altkölnische Bilder mitunter in Ausstellungen zu zeigen, sondern sie, die 
heute über die Welt verstreut sind, in guter Hut zu wissen und ihre Erhaltung nicht 
durch übermäßige Begehrlichkeit zu gefährden“ (Gert von der Osten im Vorwort). 


Wer vermißt auf solcher Ausstellung nicht schmerzlich die große Kreuzabnahme des 
Louvre und die Münchner Mitteltafel des Bartholomäusaltars; gern hätte man der 
deutschen Offentlichkeit die Taufe Christi gezeigt, die vor einigen Jahren aus der Wies- 
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lerrkell, nach- Weg ingig n abwanderte=Di RD eis” 
nen. Rn“ hie (Earl of Hahfax 1& 228 Ahle n der EATHT, ser fel ü 
une bedauern, weilwieh  Stil- und Datiefngs LH de kan der. 
ee anzuschneiden wären. Die Meinungen der Fachgelehrten el 
erheblich. Schon dds Studium des großen’ Ausstellungskatalögs Täßt dies‘ erkennen. Die 
ausführlichen :Eihleitüngen MK4 G.'Böon:! Herkunft! und Jugendwerke ‚des Bartholo- 
mäus-Meisters;'P. ‚Pieper: ‘Der Meister des’ 'Barthölomäusaltares; H. Kisky: Der Meister 
des "Käckener Altares) spiegeln, nicht, immer. ‚die ‚Meinung, der Katalogautoren "rider, 
so daß,der Leser unmittelbar in die anregende Diskussion eintreten kann. Dies gilt in 
sie Linie für das hier ausführlicher zu besprechende Oeuvre des Bartholomäus- 
meisters, das durch die Vorführung mehrerer bisher unbekannter bzw. nie in Deutsch- 
land besprochener Bilder ‚bereichert wird. ‚Als; Ereignis ‚darf,man ferner das Wieder- 
erscheinen der zuletzt in Münster 1879 ausgestellten Handschrift Bylant-Homoet be- 
grüßen; sie galt als verschollen und konnte ' vor zwei "Jahren glücklich vom Wallraf- 
Richartz- Museum erworben werden. In diesem Stundenbuch finden wir das” einzige 
feste Datum von der Hand des Künstlers:'Die Mihiatur der Geißelung Christi ist 1475 
datiert. Urkundentexte, erlauben ferner den;Kölner ‚Kreuzaltar, ziemlich; sicher, um, 1501 
festzulegen; Alle,übrigen Datierungen beruhen. auf.der ahreshnielangen.iprscherarbeib 
zahlreicher Gelehrter, (Literaturverzeichnis, im, Katalog); ai vaoı 
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/ schbil-iei 
„‚Unter,.den ‚neuen Attributionen gibt, die: doppelseitige Tafel. ‚aus Se 
Colonel! Weld ‚zu.mancher: Überlegung Anlaß, ‚nicht,zum; wenigsten, in ikonographischer, 
Hinsicht (Kat. 10). Die Vorderseite (Abb. 2) zeigt vor dem erneuerten Goldgrund die;Rei- 
terzüge der Hl. Drei Könige; auf steilen Felsen stehen und knien die drei Weisen und 
schauen ‚nach dem Stern. Auf der. Rückseite erscheint die himmlische Erhebung” und 

rönung, der hl. "Maria. Zweifel. an der Zuweisung, ‚müssen 'verstummen, wenn 
man sowohl die Miniaturen, ‘der Homoet- Handschrift. wie die ‚beiden An ngstafeln 
in Paris und München (Kat. 11 und 12) in allen Einzelheiten mit der Weld-Tafel ver- 
gleicht! «Mit' diesem Bild’ erhält’däs Urteil’ über den jungen Meister neuen Ränge. Nicht 
zum wenigsten wird dürch' diese! Tafel äus der frühen Schaffehiszeit‘ einsichtig gemacht, 
daß’ die Von’ der‘ 'Forschüng‘ und durch\die Dokumentätion dieser ‚Ausstellung begrün‘ 
dete Herkunft des Malers 'aus dem Utrechter’Künstkreis | (Geldern:Arnheim) hier nicht 
ihre Grenzen hat} seine künstlerischen Quellen‘ ae 2udeht" in’ se "Deiti); wir 
WeRleR! nach muren und Löwen. a 1 Inieray roilgömliow atsteisın 


fahrt Märichk ist like durch einen’ kei ee zu rl Tafel 
ist ’also nicht‘ beschnitten! Die“ ‚Kompositiohien 'sind'in sich“ 'abe erundet‘' 'auf'der Drei! 
königsseite nicht’Zum ‚geringsten durch ' die Halbfiguren' won!‘ König’ 'David'und dem! 
Propheten’ Jesajäs. Diese Bilder würden nicht$'an’ihrem! selbständigen‘ kömpösitiönellen 
Wert, einbüßen, nähme man lanidaß; darunterinoch..die Anbetung. durch die»Dreikönige 
und unter der. Himmelfahrt Mariä die:um däs Grab-versammelte';Apostelschar zu er- 
gänzen wäre, „»als, eigenständige ‚Bildteile,eines vielteiligen Altarganizeni\) 
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“Zur "Ahnehschaft‘der ’Weld-Tafel-gehört die !Kunst''aus’dem Kreis der Brüder'van 
Eyck,netwajene''Berlineri'Federzeichnung ‘mit der! Anbetung’ der'Dreikönige’ (Kätälog 
Amsterdam: 1958; 172); die schon. F. :Winkleryäuf ‚Hübert'van ‚Eyck,wie der: Amster- 
‚damer >Katalog;'' zurückgeführt .hat;) bei! B>:Panofsky (Early 'Netherlandish Painting, 
‚Abb. 302)! wird sie lals' Kopie nach! Jan’ van’ Byck'angezeigt und von Hoogewerff:braban- 
tisch’ genannt."Noch. im weichen: Stil rbeheimatet sind jene'Reisebilder auf deutschem 
Boden: ‘ich :nenne' als ikonographisch nächstverwandt der’ Weld-Täfel' das Tympanon- 
reliefivon''Liebfrauem in Frankfurt: (Maderm ae u are 'Zügen' sammeln’ a 
auch’ hier' die’ Gefolgschaften der 'Dreikönige.' ebrs,l artise tus 212) 
ı"Vonder Kreuztragung )in’ Budapest (Panofsky, jAbba 305, „free ‘copy "after Jan‘ van 
Eyck“) geht der Blick über Dierk Bouts (Reiterzug'im'Löwener' Altar: "Abraham und 
Melchisedech) zu den’, Wanderbildern” von’Memling: In seiner Münchner Tafel'mit den 
sieben! Freuden Mariä’ 'erblicken | wir'dieKavalkade‘ der Könige.'Der 'Reiterzug zieht 
durch eine ‘Schlucht: davon, um schließlich’ noch “einmal/hinter Ider Hügelschwelle sicht- 
bar zw werden.!Vornetritt der Troß'mit'Pferden auf, neben’ der Anbetungsgruppe im 
Ruinengemäuer: Auf'einemnalten’Rahmen’soll sich. das" Stiftungsjahr 1480’ \befunden 
haben: Die: Weld: 2 entstand vr = er “= mn ang ebenfalls in! den 
siebenziger: Jahren. is nobv»V 9b Abiltsiel dad z90r) 
\s8tets' »überrascht die! RR EN ern Bildidee bei en Re Bartholomäus: 
meister, wie sie auch‘ in'der italienischen’ Kunst’ nicht’zu beobachten ist! Denn hier'be! 
wegen’ sich (die»Reiterzüge im’ Hintergrund''der’Epiphaniebilder) so bei dem’ Sienesen 
Bartolo‘di-Fredi und noch!1496' im: Florentiner 'Altar'des’Filippino Lippis wo’zudem die 
Dreikönige auf einer‘ hochragenden' Felskuppe' stehen: und nach!dem Stern ausschauen 
(auf: a italienischen er machte mich’ kreudkdiierweise: ‚Hert on re 
.. HaroT stls il sl teawad I sd) alorlısT-siud A or 
nr ertehrmiil die köstliche! Tafel der’ Slg. Weld: zeitlich im! Oeuvre hinauf 
lan begegnet der Katalog’ richtig mit:dem’ Hinweis auf die miniaturhafte'Zierlich: 
keit: Viele! Beziehungen: verknüpfen: das in’ der Wiedergabe von Händen’ ähnlich’ un- 
sichere‘ ‚Bild, vornehmlich die Rückseite) mit’ Miniatüfen sder-Homoet:Handschrift (zu 
vgl. die Engel im Stifterbild des Stundenbuchs u. a.). Die von''den' Engeln! hochgeträ: 
gene) Maria schwebt: in’ himmlischen Regionen, völlig der''Erde ientrückt. Die'fein’ge- 
tönte!Wolkenaureole‘werden wir iniigereifter Manier im Thomasaltar'‘ wiedersehen; 
dies: wie>die | changierenden ‘Farbtöne sind’ Reminiszenzen aus: Rögerschen'Bildern 
(Altar in ıBeaüne):s Auch D!\"Bouts‘ u Ep a, N NUOIBSHBERNGE 
um die' Darstellungen! zu'windeninil. »bro aralsM nagı 
»InEinzelheiten’des Kostüms wie iniden en Br die BERN der Hl.‘Drei 
Könige (Kati'12) der 'Weld:Tafel nahe. Diese Münchner Tafel'wird mit‘ der Pariser’ An: 
betung’/Kat!) 11)und!dem' vernichteten|Marientod '(ehem.\ Berlin): al$ Teile eines’ Ma- 
rienaltars zusammengesehen:“Gern'wird hier ‘anıdie charakteristische‘Menschen:;Hal: 
tung” bei Dierck Bouts erinnert: Wichtig scheint mir die Einwirkung’zu sein;idie der junge 
Bartholömäusitheister'auch:durch Justus van Gent erfahren hat. Die'Münchner Anbetung 
wäre ‚daraufhin mit der Anbetüngrdes'J. van :Gent'in New: York. zw vergleichen 
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(Panofsky Abb. 450). Einzelheiten sollen an dieser Stelle nicht beschrieben werden; 
wohl aber möchte ich darauf hinweisen, daß mit diesem Altar des Justus van Gent und 
mit seinem Hauptwerk, dem großen Flügelaltar in St. Bavo die prachtvolle Basler Zeich- 
nung, Christus am Olberg, enge Beziehungen hat (Abb. 4; Kat. 34). Justus van Gent oder 
ein Gehilfe seiner Werkstatt (vgl. die Anbetung der Dreikönige in Trevi: Katalog Gent 
1957, 24a) dürfte der Autor der Basler Handzeichnung sein, die A. Stange dem Meister 
des Bartholomäusaltars zugesprochen hatte, - nicht von ungefähr, blickt man von 
dieser Zeichnung und dem Genter Flügelaltar herüber zum Werk des Bartholomäus- 
meisters, auf seine Landschaftsgestaltung, seine Köpfe und Gruppenbildungen. Bei dem 
Genter Meister lernte der junge Maler wie bei D. Bouts das Ordnungsprinzip von Per- 
sonen in Landschaft und Innenräumen. 

Mit ihm parallel arbeitete nach ähnlichen Verfahrensweisen der holländische Mei- 
ster der Tiburtinischen Sibylle. Auch der Meister der virgo inter virgines ging von 
Justus van Gent aus. Bei dem Virgomeister denkt man wiederum oft an den Bartholo- 
mäusmeister, und zwar im Sinne des Zeitverwandten, mit dem, wie Baldass sah, der 
spätgotische Manierismus begann, der in dem Antwerpener Manierismus auslief. 

Über Dierck Bouts, Justus van Gent wie über dessen Malerfreund Hugo van der 
Goes hat letztlich der große Anreger Roger van der Weyden auf den Bartholomäus- 
meister eingewirkt; unmittelbar spürt man diese Kontakte erst im Spätwerk des Bar- 
tholomäusmeisters auf. Im Frühwerk wird auch ein oberdeutscher Künstler lebendig, 
der mit seiner Graphik die europäische Kunst befruchtet hat: Martin Schongauer. Viel- 
leicht hätte man schon bei der Weld-Tafel Schongauers Stich mit der Kreuztragung 
Christi (B 21) ins Gespräch bringen sollen. Bekannt sind die Anregungen aus Schon- 
gauers Stichwerk, die den Bartholomäusmeister in seiner Anbetung der Könige - 
Sammlung Neuerburg-Pankofer (Kat. 16) - bewegt haben. Die alte Forschung hatte 
mit der Identifizierung Schongauer = Meister des Bartholomäusaltars (so vor allem 
noch Wurzbach) weit über das Ziel hinausgegriffen. Aber grundsätzlich wird der ober- 
deutsche Künstler ähnlich Roger van der Weyden stets in der Diskussion bleiben, so 
wie es M. Dvorak mit seiner Arbeit „Schongauer und die niederländische Malerei” 
allgemein postuliert hat. 

Man wird sich nicht scheuen, die nach Schongauer konzipierte Anbetung der Könige 
zeitlich den bekannten Tafeln des sog. Marienaltars anzuschließen. Die charakteristi- 
sche Gruppenbildung ist schon den Miniaturen der Homoet-Handschrift eigentümlich 
und gehört mit der Wiedergabe des Raum-Landschaftskontinuums zum Programm des 
jungen Malers. Der oft Befremden erregende „Hiatus“ in der Bildmitte ist nicht un- 
gewöhnlich. Auch hier wären wieder Justus van Gent und der Virgomeister (Bewei- 
nung in Liverpool) und neben diesen der Meister der Johannestafeln zu zitieren. 

Da die Weld-Tafel zur Zeit der ersten Miniaturen im Stundenbuch des Wallraf- 
Richartz-Museums entstanden ist, ordnen sich alle anderen genannten Tafeln ihr orga- 
nisch an. Auch die steife Geradheit der nicht zu unterschätzenden Geburt des Petit 
Palais erlaubt die Jahre nach 1475 vorzuschlagen, zumal wenn wir Parallelerscheinun- 
gen berücksichtigen wie die Brüsseler Geburt vom Meister der spes nostra (= Meister 
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der Johannestafeln?), oder jenen anonymen Genter Maler heranziehen, den die Katalog- 
nummer 69 der Ausstellung über Justus van Gent (1957) beschreibt. 

Friedländer folgend bestätigt der Katalog der Kölner Jubiläumsausstellung, daß die 
übliche Frühdatierung der Anbetung Sig. Pankofer (Kat. 16) ebenso wie die meist 
sehr frühzeitige Datierung der Münchner Anna selbdritt (Kat. 15) einer Revision be- 
darf. Diese Bilder rangieren zumindest nicht vor den Miniaturen des Stundenbuchs, 
sondern gehören noch in den umschriebenen Werkkreis hinein. Das Vergnügen an 
perspektivischen Durchblicken und Raumabgrenzungen, nicht minder das von der 
Miniatur (Tempelgang Mariä) her vertraute architektonische Rahmenmotiv weist auf 
die Jahre um 1480. Der sauber gehaltene hortus conclusus mit den Wegen, Treppchen 
und der abschließenden Ziegelmauer ist charakteristisch für nordholländische Raum- 
intimität, zu der die Sicht in die Hügellandschaft den anheimelnden Kontrast bietet 
(zu vgl. der Meister des Braunschweiger Diptychons, der Virgomeister oder auch noch 
der Meister von Alkmaar-Cornelis Buys). Die nervöse Sensibilität der Anna selbdritt 
in München erweist erneut die Kontaktfreudigkeit des Bartholomäusmeisters zum schon- 
gauerisch-deutschen Wesen. 

In weitem zeitlichen Abstand nennen wir die schöne, farblich sehr delikate Madon- 
nentafel mit musizierenden Engeln der Slg. Christie-Miller (Abb. 1; Kat. 21). Das kleine 
Marienbild dürfte nach der Gregorsmesse (Kat. 20) gemalt sein, die um 1485 zu setzen 
ist. Damals zeichnete jener Utrechter Maler Erhard Reuwich den Titelholzschnitt für 
Breidenbachs Reisebuch ins Hl. Land (Mainz 1486), wo sich im Geäst ähnlich kleine 
Engelwesen tummeln. 

Die Marientafel erinnert mit dem verspielten Faltengewirr bereits an das Taufbild 
in Washington. Auch das Motiv des Figurenkranzes, ebenfalls in der Gregorsmesse 
angedeutet, lenkt die Aufmerksamkeit auf die Taufe Christi und den sich anschließen- 
den Thomasaltar (Kat. 22). Bemerkenswert ist an dem ganzfigurigen Marienbild bei 
Christie-Miller die neuartige Abstraktion des Daseinsraumes, in Gestalt eines Ge- 
häuses, dem die schreinsgemäßen Konstruktionselemente fehlen. Scharf schneidet der 
Fliesenboden den Grund heraus vor dem Goldkasten; ähnlich steht der Landschafts- 
grund im Taufbild hart vor der himmlischen Erscheinung (vgl. auch das Thomas- 
wunder). 

Näher noch rückt den letztgenannten großen Bildern der reifen Zeit das Darmstädter 
Marienaltärchen mit den Heiligen Augustinus und Adrian (Kat. 23), wo ein dem 
Marienbild (Kat. 21) vergleichbarer unartikulierter Kastenraum (genauer ein Baldachin) 
die Gruppe birgt. Ausgiebig wird hier das gemalte, „graphische“ Verfahren einer 
Schraffur im Goldglanz ausgekostet. Folgerichtig hat der Maler dieses Licht-Schatten- 
spiel bekanntlich im Kreuzaltar, auch in der Kreuzabnahme (Louvre), durchgeführt. 
Eigenwillig wurden hierin wieder Rogersche Mal- und Kompositionsmethoden ver- 
arbeitet. 

Ein wichtiges Bild der achtziger Jahre, die Hochzeit zu Kana (Kat. 18), lenkt die Auf- 
merksamkeit nochmal zurück auf die besprochenen Tafeln, vor allem auf die An- 
betung der Sig. Pankofer (Kat. 16). Verwandt ist die Vorliebe für perspektivische 
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Durchblicke, die schräge „Gasse“. Der Aktionsraum, ein spätgotischer Saal mit Balken- 
decke und hohen Kreuzfenstern umfängt die Tischgemeinschaft, wie dies die unvoll- 
endeten Gurtrippen andeuten. Dieses Bild steht an einer gewissen Grenze der künst- 
lerischen Entwicklung. Noch einmal ist der Künstler fasziniert von der Möglichkeit, 
mit der Aufsicht zur Einsicht in den tiefen Bildraum zu führen. Tatsächlich ist aber 
das flächige Prinzip mit dem weitgespannten Brokatvorhang beherrschend; der Behang 
ist Folie für das Geschehen im Bilde. Er vermittelt die geborgene Atmosphäre der 
häuslichen Szene. Er sammelt die kleine Hochzeitsschar, deren Geviert sich auf Chri- 
stus und seinen Schenk hin öffnet. Dieser kontrastiert lebhaft in der vollendeten Be- 
weglichkeit seines Tuns zum ungeschickt tastenden Auftreten des Dieners im anschlie- 
ßenden Saal. Solche Divergenzen im künstlerischen Achthaben finden sich ja vielfach 
im Frühwerk des Bartholomäusmeisters. Die Reifezeit steht darüber; sie kennt kein 
Nachlassen der künstlerischen Achtsamkeit mehr. 

Nur unter diesem Gesichtspunkt ließe sich rechtfertigen, das neu in unser Gesichts- 
feld getretene Holzhausen-Triptychon der Sig. James Hasson (Kat. 19) als eigenhän- 
dige Arbeit des Bartholomäusmeisters gelten zu lassen (Abb. 3). Leider ist das zierliche 
Flügelaltärchen in einem unverhältnismäßig großen Glaskasten eingesperrt, so daß einer 
Beurteilung Schranken gesetzt sind. Nicht zu Unrecht verspürt P. Pieper (Einleitungs- 
kapitel des Katalogs) in diesem „etwas zaghaften, anfängerhaften Altärchen“ noch die 
Art der Miniaturen (Kat. 9). Seinen Vergleichungen wären noch anzuschließen die 
Wappenbilder hier und dort, sowie der ähnlich in Falten gebrochene Vorhang hier 
und in der Dornenkrönung des Stundenbuchs. Auch die gewisse malerische Eilfertig- 
keit fände ihre Erklärung, sieht man nur die an Buchmalerei geschulte Hand des Mei- 
sters, Die Proportionen der Figuren sind auf jeden Fall ungewöhnlich, auch beim Ver- 
gleich mit den Stiftern des Kölner Stundenbuches. Unglücklich wirkt vor allem die 
hl. Katharina auf dem Flügel der Stifterin. Man denkt bei diesen Flügelgruppen schon 
an die Spätwerke des Künstlers. Kostümkundlich dürfte das gefältelte und hoch ge- 
schlossene Hemd so früh - also um 1475 - nicht zu belegen sein (vgl. aber ähnliche 
Hemdformen in der Kreuzabnahme, Kat. 24, und im Thomasaltar, Kat. 22); dasselbe 
gilt für den breiten Schlupfschuh des jungen Mannes in der Mitteltafel. Andererseits 
gibt es Beziehungen in der Falten- und Farbgebung zum Madonnenbild der Slg. Christie- 
Miller (Kat. 21), das richtig auf der Ausstellung nur durch den Wandumbruch von 
jenem Bild getrennt hängt. 

Wie erinnerlich gingen wir aus von dem zaghaft auftretenden Jüngling im Hinter- 
grund der Hochzeit zu Kana. Auch in dieser kleinen Tafel konstatieren wir u.a. glei- 
ches Schuhwerk, möchten demnach für beide Bilder noch die späten achtziger Jahre 
als einleuchtenden Termin ansetzen. In dieser Zeit dürfte Geertgen tot St. Jans seinen 
Johannes auf Patmos (Berlin) gemalt haben, dessen Haltung und Ausdruck ich mir 
neben dem wunderwirkenden Christus des Kanabildes immer wieder ins Gedächtnis 
rufe, ähnlich wie die Erinnerung an das jüngere Altarbild zu Kalkar von Jan Joest. 
In der Szene mit Christus und der Samariterin am Brunnen haben wir gleichfalls dieses 
vom äußeren Tun losgelöste innere Schauen. Das Wasser wird aus dem Schöpfeimer 
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in den Tonkrug gegossen, ohne daß die Augen darauf acht haben. So geht der Blick 
des Mundschenken von Kana nicht aus dem Bild „heraus“, sondern hinein in das 
eigene innere Erleben, ausgelöst vom Zuhören und Aufmerken. Christus spricht; schon 
mit der hinweisenden Geste der Mutter Maria hebt dieses Zusprechen im Bilde an- 
schaulich an. 


Zweifel begegnet immer wieder dem Porträt des sogenannten „Hans Leykman. 
Maler Dem Gott Gnad. Martin Schongauer Facibat“ (so auf der Rückseite der Eichen- 
holztafel. Kat. 17). Über dem Kopf des Mannes stehen die Jahreszahlen 1462 - 1492, 
die Lebensjahre des Dargestellten anzeigend und zugleich das Entstehungsjahr des Bild- 
nisses. Solange kein anderer Vorschlag überzeugen kann, wird dieses Gemälde im 
Werk des Bartholomäusmeisters seinen Platz behaupten. Einige Charakterköpfe in der 
Taufe Christi und im Thomasaltar (Kat. 22) erlauben wohl einen allgemeinen Ver- 
gleich (s. die ähnliche Lichtwirkung des Seidenstoffs im Brustausschnitt hier und beim 
Kragen des Apostels Thomas). 


Das Taufbild in Washington entstand vor dem Thomasaltar. Die Rüstung des hl. 
Georg dort ist gegenüber der des gepanzerten Hippolytus einen Grad spätgotischer. 
Dieser trägt schon eine Art Kuhmaulschuh, einen Halbbärfuß; St. Georgs Plattenschuh 
endet spitz. Der Modewandel vollzog sich in den neunziger Jahren: um 1495 wäre der 
Thomasaltar zu datieren. 


Nützlich ist ein Blick auf die beiden Fürbittbilder des Kölner Sippenmeisters. Sein 
Altarbild im Wallraf-Richartz-Museum - „es gehört zu den glücklichsten des Sippen- 
Meisters“ (Stange) - kommt in der Komposition wie in einzelnen Gesten dem Thomas- 
Altar nahe. Die Nürnberger Fassung des Themas der Intercessio ist um 1492 entstan- 
den. Die Konzeption des Sippenmeisters, im Anschluß an ältere Kölner Bilder, etwa 
die Visionen des Meisters der Verherrlichung, gefaßt, liegt also mit einiger Gewißheit 
vor dem Thomasaltar des Bartholomäusmeisters. Im Fürbittbild des Sippenmeisters 
blicken der Stifter und die Heiligen in den himmlischen Thronsaal hinein, ein Fenster 
hat sich vor ihnen geöffnet. Der Meister des Bartholomäusaltars kennt nicht mehr die 
Scheidung von Diesseits und Jenseits. Er realisiert in seiner mystischen Schau die Ver- 
mählung der Sphären. 


„Man darf das Thomasbild als das Hauptwerk der Reifezeit bezeichnen“ (Pieper). 
Die Veranschaulichung des Wunders erhebt diesen Altar über alle ikonographisch ver- 
gleichbaren Bilder. Pieper ist nicht der erste, der das Thomaswunder, das Mittelbild 
mit seiner „barocken Vision“ sogar über den Kreuzaltar stellt und diesen als altertüm- 
licher wertet. (Merlo 1895, Sp. 164, nennt die ihm bekannten Autoren, die sich ähnlich 
geäußert haben, im Gegensatz zu einer im Katalog ausführlich zitierten und übersetz- 
ten Urkunde.) Doch erweist nicht nur der Wortlaut des Testaments Dr. Rinck von 1501 
die Weiterentwicklung im Kreuzaltar (Kat. 25), also die spätere Entstehung, um oder 
nach 1500. Die Vorliebe für die flächenhafte Ordnung führt zu einem Gleichmaß der 
Gestaltenreihung, wie sie den letzten Altären eigen ist. Die Mittelbild wie Flügel 
charakterisierende Isokephalie hinterläßt den Eindruck einer andachtsvollen Ruhe. Die 
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Landschaft über den Brokätbehängen tritt als selbständiges „Bild“ zurück, die Köpfe 
der Heiligen verwachsen gleichsam mit den Naturformen. Alles lebt in einer Mit- 
sprache, im Zusammenklang, der zu den bewegteren, den Rahmen bedrängenden Ord- 
nungsprinzipien im Thomasaltar kontrastiert. Auch die Bilder der Flügelrückseiten des 
Kreuzaltars lassen sich in ähnlichem Sinne interpretieren; organisch verwächst die 
Szene der Verkündigung zu einer Einheit; steil stehen dagegen beim Thomasaltar die 
Figurengruppen für sich, in Isolierung. Die Bindungen, die den Kreuzaltar außen wie 
innen als harmonische Einheit erscheinen lassen, liegen natürlich nicht zum geringsten 
"auch in der Altarform begründet: im Zusammenschluß unter einem flachen Segment- 
bogen. Entsprechend verlaufen die rahmenden Ranken, im Mittelbild das Geäst des 
gemalten Schreins, auf den Flügeln das metallische Distelgerank vor dem blauen 
Himmel, so daß jede einzelne Tafel von einer Art Baldachin bekrönt wird. Auch in 
einzelnen Figuren rückt der Kreuzaltar näher an die Spätwerke des Bartholomäus- 
meisters. St. Thomas mit dem Winkelstab ist im Typus, in der Haltung und im weiten 
Faltenwurf verwandt dem hl. Petrus auf dem Londoner Flügelbild, er steht auch be- 
nachbart dem hl. Andreas der Mainzer Tafel (Kat. 31). In beiden Fällen, in London 
wie im Kölner Kreuzaltar greift eine Hand zugleich das Attribut des Apostels und das 
offene Buch. Mit der hl. Agnes im Münchner Bartholomäusaltar (Kat. 29) läßt sich 
leicht die hl. Agnes im Kreuzaltar vergleichen. Im Kreuzaltar wie im Spätwerk zu Mün- 
chen hält die hl. Agnes Märtyrerpalme und Buch, allerdings jeweilig in Spiegelverkeh- 
rung. Generell fortgeschrittener ist in München die Entwicklung zum vollplastischen 
‘ Figuralstil, gelockerter die Haltung; organisch wächst der linke Unterarm aus dem 
Mantelärmel. Wohlproportioniert, beweglich in den Fußgelenken, so liegt das Lamm 
zu Füßen der Heiligen, wirklich ihr Attribut; im Kreuzaltar steht es vor der Boden- 
stufe wie ein steifes Spielzeugwesen. Ähnlich fiele der Vergleich zugunsten der 
hl. Cäcilia im Bartholomäusaltar aus. 

Noch weiter ist der Abstand vom Bartholomäusaltar zum Thomasaltar; schmächtig 
steht etwa der Evangelist Johannes vor dem Brokatbehang, ganz im Gegensatz zur 
Fülle des Evangelisten-Standbildes im Münchner Altar. Zierlichkeit zeichnet alle Ge- 
stalten auf den Flügeln des Thomasaltars aus. Die Köpfe bleiben unter der Oberkante 
des Vorhangs; die Landschaft hat ihr eigenes Gewicht. Im Bartholomäusaltar nimmt 
man nur noch die oberen Spitzen der Türme und Berge wahr; ein schmaler Himmels- 
streifen liegt darüber. Mächtig treten die Figuren auf; ihr „Vortreten“ ist überzeugend. 
Im Thomasaltar wirkt die Aufsicht auf den Fliesenboden als perspektivischer Versuch, 
die Gestalten räumlich erfahrbar zu machen. Auch unter diesem Gesichtspunkt liegt 
die Entwicklung vom Thomas- über den Kreuzaltar zu den Altartafeln von München, 
Mainz und London anschaulich vor Augen. 

Die Ahnen jener herrlichen Gestalten der späten Altäre suchen wir im Portinari- 
Altar des Hugo van der Goes, der ca. 1476 - 78, also rund 25 bis 30 Jahre vorher in 
Gent entstanden ist und vor 1485 in $. Egidio, am Spital von Santa Maria Novella in 
Florenz aufgestellt wurde. Hier finden wir auch schon das zu Füßen der hl. Margareta 
lagernde, feurig glotzende Drachenhaupt. 
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-Bei der Mitteltafel des Münchner Altars wird zudem die Erinnerung wach an jene 
Dreiergruppe - die stehende Maria in der Mitte - auf dem Jan van Eyck und Petrus 
Christus zugeschriebenen Altar der Sig. Frick in New York, wo ebenfalls durch den 
links von Maria knienden Stifter die Asymmetrie als erregendes Moment hineinkommt. 
Hier sehen wir einen Kartäuser mit Tonsur und ohne Bart in der charakteristischen 
Mönchstracht seines Ordens (F. Mühlberg vermißt übrigens die Kennzeichen eines 
Kartäusermönchs beim knienden Stifter des Bartholomäusaltars: Freundlicher münd- 
licher Hinweis). Die niederländische Tradition des 15. Jahrhunderts lebt also auch noch 
im Spätwerk des jetzt durchaus von der Kölner Kunstwelt inspirierten Meisters. 


Der Bartholomäusaltar ist ein Alterswerk. Der Künstler war im Rahmen der Kölner 
Stilelemente zur freien Entwicklung seiner Möglichkeiten gelangt - im Gegensatz zum 
Kölner Sippenmeister, dessen einige Jahre früher, 1503 - 1507, gemalter Beschnei- 
dungsaltar des Ratsherrn Johann von Questenberg (München) in den Flügelbildern bei 
aller Verwandtschaft doch schmächtig wirkt. Die hinter dem Vorhang aufragenden 
Säulen erinnern an die Tafeln in London und Mainz (Kat. 31) von der Hand des Bar- 
tholomäusmeisters. Auch in diesen Bildern wird die große Haltung, die Gefaßtheit und 
Beruhigtheit bei allem Temperament als Reifung offenbar. „Die ‚sacra conversazione’ 
scheint gedämpft wie im Flüstertone geführt zu werden“ (Firmenich-Richartz). Der 
Bartholomäusmeister muß diese Altarbilder (München, London-Mainz) innerhalb ver- 
hältnismäßig kurzer Frist ausgeführt haben. 


Als Stilvergleich und zur Präzisierung in der Datierungsfrage lohnt sich ein Blick auf 
die Glasmalerei der zeitgenössischen Kölner Meister, des Severinsmeisters und des 
Meisters der hl. Sippe, deren Glasfenster wir im nördlichen Seitenschiff des Kölner 
Doms in ihrer Pracht noch heute bewundern können. In dieser großartigen Fenster- 
reihe haben wir die einwandfrei zwischen 1507/1509 datierten Parallelen zu den Ge- 
stalten des Bartholomäusmeisters vor Augen, vor allem in der Maria Magdalena (bei 
Oidtmann II, Tafel 41). Merkwürdigerweise ist bis heute kein Glasfenster von der 
Hand des Bartholomäusmeisters im Entwurf (auch nicht als Zeichnung) bekannt gewor- 
den, so daß H. Wentzels Satz eine gewisse Einschränkung erfährt: „Früher als in den 
anderen deutschen Glasmalereizentren sind diese Scheiben Abglanz und Widerspie- 
gelung der Kölner Tafelmalerei jener Zeit, ja, man darf wohl annehmen, daß die Köl- 
ner Tafelmaler die Entwürfe gezeichnet haben: der Sippenmeister, der Bartholomäus- 
meister, der Meister von St. Severin, Barthel Bruyn. Es sind z. T. riesige Kompositionen, 
nicht mehr grisaille- oder silbergelbmäßig wie in den anderthalb Jahrhunderten zuvor, 
sondern prunkende ‚Glasgemälde’.“ Das ausgestellte prachtvolle Pluviale (Kat. 30) aus 
Utrecht beweist aber, daß der Bartholomäusmeister als Entwerfer für Textilien tätig 
war. 


Nur indirekt entdecken wir die Einwirkung des Bartholomäusmeisters auf die Kölner 
Glasmalerei, nämlich in dem 1528 datierten mittleren Chorfenster von St. Peter zu 
Köln, dessen Entwurf dem B. Bruyn d. Ä. zuzuweisen ist (Oidtmann, Tafel 52). Vor 
dem Gekreuzigten sinkt die Gottesmutter in den Armen des Lieblingsjüngers zu Boden, 
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die Hände leicht im Schoß zusammengelegt, so wie es B. Bruyn in der heute im Louvre 
hängenden Kreuzabnahme des Bartholomäusmeisters studieren konnte; sei es, daß 
dieser größte Altar des Meisters in Arnheim gestanden, sei es, daß er dem jüngeren 
Künstler in Köln vor Augen gekommen ist. 

Auf der Kölner Ausstellung haben wir das kleinere Werk, die bereits genannte 
Kreuzabnahme der Sammlung Halifax (Kat. 24). „Dieses Bild nun stellt eines der inter- 
essantesten Probleme im Werk des Bartholomäusmeisters“ (Pieper im Vorwort). Die 
Vergleichbarkeit mit dem Pariser Altar ist bekannt. Es besteht aber keine Veranlassung, 
ihre Entstehungszeit nahe zusammenzubringen, wollte man nicht soweit gehen und eine 
zweite Hand am Werk sehen. Diese Hypothese fällt, indem man sie ausspricht, in sich 
zusammen. Aber die Diskussion wird weitergehen. In der Datierungsfrage ist sie noch 
immer lebhaft im Gange. Der Spätdatierung durch Aldenhoven, Reiners („das letzte 
und auch reifste Bild“ - gemeint ist Paris) und K. vom Rath (1950: „um 1505“) steht 
gegenüber die Frühdatierung in die achtziger Jahre des 15. Jahrhunderts durch Stange 
und (schwankend) durch Pieper. Im Kölner Katalog 1961 schreibt Pieper: „Sicher dürfte 
sein, daß die kleine Kreuzabnahme nicht unerheblich früher als die große entstanden 
ist.“ Kostümgeschichtlich steht einer Datierung in die neuziger Jahre nichts im Wege. 
Entstand der große Altar in Paris nach dem Kreuzaltar, so darf man die kleine Kreuz- 
abnahme nahe an den Thomasaltar rücken, also auch um 1495 datieren. Es ist erlaubt, 
auf die Verwandtschaft zwischen der hl. Afra im Thomasaltar und der betenden 
Frauengestalt links in der Kreuzabnahme Halifax zu verweisen. Ähnlich ist hier wie 
dort die Verteilung der Gewichte zwischen Figuren und Aktionsraum. Natürlich sieht 
man auch die Verwandtschaft zum Kreuzaltar. Sollte der Meister nicht gleichzeitig 
solch ein Bild neben dem einen oder anderen geschaffen haben? Auffallend ist immer- 
hin die vom Kreuzaltar abstechende Erregtheit dieser kleinen Kreuzabnahme. Ver- 
wunderung erweckt die waghalsige Hilfsstellung des jungen Mannes auf der Leiter. 
Seine Verrenkungen erinnern an die Moriskentänzer der Erasmus Grasser und Israhel 
von Meckenem. Näher liegt die Vergleichung mit der Kreuzabnahme aus der Samm- 
lung Figdor eines Geertgen-Nachahmers, von Hoogewerff (II, 215) genannt der Mei- 
ster des Pagen unter dem Kreuz. 

Das Thema der Kreuzabnahme gehört zu den beliebtesten Darstellungen der Pas- 
sionsgeschichte in der zweiten Jahrhunderthälfte. Roger van der Weyden war mit sei- 
nem Löwener Altar (Madrid) der große Initiator. Die Gruppe Maria-Johannes sieht man 
überdies in verwandter Haltung auf Rogers Sakramentsaltar in Antwerpen; darin steht 
die Halifax-Tafel sogar dem Antwerpener Altar noch näher. Im Rahmen seines Werks 
hat der Bartholomäusmeister das Thema, soweit wir heute sehen, zum erstenmal in der 
kleinen Tafel der Sig. Halifax aufgegriffen, wahrscheinlich zwischen den Arbeiten am 
Thomas- und Kreuzaltar. Auch die Maria mit der Nuß, die sog. Dormagen-Madonna 
(Kat. 28) wäre hier heranzuziehen. Diese kleine Tafel läßt sich gut neben den Kreuz- 
altar halten. Die Quicklebendigkeit des Christkindes und das zerbrechliche Greifen der 
Hände führen aber auch zur kleinen Kreuzabnahme, so daß wir mit diesen Tafeln - 
nämlich Thomasaltar, Kreuzabnahme Halifax, Dormagenmadonna, Kreuzaltar, (Kreuz- 
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abnahme Louvre) - eine bestimmte Stilgruppe im Oeuvre erfassen. Hinzu treten die 
beiden Fragmente: Kopf eines jungen Mannes (Kat. 26) und der Kopf des hl. Jakobus 
(Kat. 27). Es erübrigt sich, hier nochmals die verbindenden Elemente herauszustellen, 
nach rückwärts zur Darmstädter Tafel (Kat. 23) und zur Taufe Christi in Washington, 
nach vorwärts blickend in bezug auf die Spätwerke (München, London, Mainz). 


Die Kunst des anonymen Meisters des Bartholomäusaltars ist in seinen Anfängen, 
Einflußbereichen und Entwicklungsphasen sehr komplex; und doch ist der Meister 
nach Stefan Lochner nicht nur der bedeutendste Maler in Köln, sondern auch der un- 
verwechselbare Repräsentant des spätgotischen Stilgefühls. Reifung und Vollendung 
erfuhr sein Werk in der Atmosphäre der Kölner Malerei des 15. Jahrhunderts. Der 
durch die Kölner Ausstellung bestärkte Eindruck, daß seine Bilder wesentlich eigen- 
händige Erzeugnisse dieses besonderen Mannes sind, läßt jeden Gedanken als abseitig 
erscheinen, in diesem heute stilkritisch zusammengebrachten Oeuvre einen Doppel- 
gänger einzusetzen. Nicht durch die unbekannten Lebensumstände, wohl aber durch 
seine Kunst hat der Maler des Bartholomäusaltars am Niederrhein und vornehmlich in 
Köln seinen unbestrittenen Platz eingenommen. Und mit dieser Jubiläumsausstellung 
bestätigt sich seine Position im abendländischen Konzert der spätgotischen Malerei. 


Eine besondere Würdigung verdienen noch die Beziehungen zu den Kartäusern. 
Denn allein in Köln malte der Künstler wenigstens zwei Altäre für diesen Orden. Das 
geistig aufgeschlossene und reiche Kölner Kloster hatte enge Verbindungen zu den 
holländischen Nachbarorden. Dies führte R. van Luttervelt (Oud Holland 1951) zur 
Annahme, daß die künstlerischen Wege von dem Geertgen-Nachfolger, dem Meister 
des Braunschweiger Diptychons zum Bartholomäusmeister und zum Meister der hl. 
Sippe führten, dessen Bild mit den großen Vertretern des Kartäuserordens im Wallraf- 
Richartz-Museum hängt. A. Stange äußerte zuerst die Vermutung, der Bartholomäus- 
meister sei Mönch bzw. Konversbruder gewesen. Er mag wie ein Hugo van der Goes 
oder Geertgen frei im Klosterbereich gelebt und gewirkt haben. Notwendig ist diese 
Annahme nicht. Ein interessantes Beispiel solchen Lebens und Wirkens bietet immer- 
hin schon der Meister Franke, der in jungen Jahren in das Hamburger Dominikaner- 
kloster St. Johannes eingetreten war und als hochgeschätzter Maler fast 30 Jahre hin- 
durch in seinem Hamburger Konvent gearbeitet hat, - nach seiner Ausbildung in Bur- 
gund und in den Niederlanden (väterlicherseits stammten seine Vorfahren aus Zutphen 
im Gelderland, mütterlicherseits von einer aus Hameln kommenden Hamburger Groß- 
böttgersippe; vgl. Heinrich Reincke im Jb. d. Hamburger Kunsts. IV). 


Mehrmals nannten wir in Verbindung zum Meister des Bartholomäusaltars den Köl- 
ner Meister der hl. Sippe. Nicht weniger aufschlußreich wäre die Gegenüberstellung 
dieses anonymen Kölners zum Werk des Meisters des Aachener Altars, liegt hier doch 
sogar die Möglichkeit nahe, daß der Sippenmeister als sein Lehrmeister fungierte. Die- 
ser Künstler - ich meine den Sippenmeister - verdiente schon aus diesen Gründen, 
also als bedeutender Anreger, in einer zusammenfassenden Ausstellung vorgeführt zu 
werden. Seine Kunst würde in einem neuen Licht erscheinen; allerdings hätten wir 
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den Höhepunkt seiner künstlerischen Produktion in den majestätischen Glasfenstern 
des Kölner Domes zu suchen. 


In einer vergleichenden Schau dürften neben dem Meister des Aachener Altars der 
Kölner Meister der Ursulalegende und der Severinsmeister von nicht geringerer Wich- 
tigkeit sein. Der Aachener Flügelaltar (Kat. 41), dem Anonymus seinen Namen gebend, 
sowie das große Triptychon aus Liverpool (Kat. 40) - ebenfalls in der Mitte Golgatha, 
auf den Flügeln die Pilatusszene und die Beweinung Christi zeigend -, beide Flügel- 
altäre eine großartige Dokumentation der Kölner Ausstellung, veranlassen uns, den 
Blick zum Kreuzaltar des Sippenmeisters in Brüssel und auf den (verlorenen) Kreuz- 
altar des Ursulameisters, ehemals Berlin, zu lenken. Hier sind die unmittelbaren Vor- 
bilder zu suchen. Friedländer schied die Hände und stellte das Oeuvre des selbstän- 
digen Meisters des Aachener Altars zusammen. 


Die zurückhaltende Beseelung des Bartholomäusmeisters steht den drastischen Ein- 
fällen im Werk des jüngeren Meisters nach. Der Meister des Aachener Altars ist be- 
sonders in den Details von einer zupackenden Kühnheit, nicht zum geringsten auch in 
seinem spritzigen, gelockerten Malverfahren; aber ihm fehlt „die ehrfurchtsvolle Sub- 
tilität“ des Bartholomäusmeisters. Im Grunde lassen sich seine überraschenden physio- 
gnomischen Studien nicht mit den idealisierenden Köpfen dort vergleichen. Wie be- 
zeichnend erscheint in diesem Licht allein die Tatsache, daß wir vom Meister des Bar- 
tholomäusaltares (bisher) keinen Altar kennen, auf dem das „Getümmel unterm 
Kreuz“ die Aufmerksamkeit fesselt. Der Kölner Kreuzaltar des Bartholomäusmeisters 
und der Aachener Altar, wie auch die anderen genannten Golgathabilder jener Kölner 
Meister stehen sich diametral gegenüber. Das Besondere des Bartholomäusmeisters 
wird auch hier deutlich. Nicht so sehr der Generationenunterschied ist verantwortlich, 

' sondern die differenzierte Charakterhaltung, so daß trotz gleicher Schulung in nieder- 
ländischen Werkstätten das Trennende überwiegt. Denn weder die frühe Anbetung 
der Dreikönige (Kat. 36), ein unversehrtes merkwürdiges Halbfigurenbild vom Meister 
des Aachener Altars, noch die in Köln zuletzt 1950 im Staatenhaus gezeigte Maria mit 
den musizierenden Engeln, ein außergewöhnlich kostbares Bild der Münchner Pinako- 
thek, veranlassen uns, einen starken Einfluß von seiten des Bartholomäusmeisters in 
Rechnung zu setzen. Eher deutet die Marientafel auf die Einwirkung von seiten der 
Isenbrant und Massys. 


Der repräsentative Überblick zum Werk dieses letzten spätgotischen Kölner Malers 
verlockt mit Stange, nachdem sich schon Held und Hoogewerff ähnlich ausgesprochen, 
in dem Meister des Aachener Altars nicht nur den Epigonen, den Nehmenden zu 
sehen. Die Beziehungen zwischen der Rheinmetropole und den niederländischen 
Städten machen eine scharfe Scheidung schwer. „Deshalb konnte am Ende gleichwie 
Antwerpen und Leiden auch Köln einen manieristischen Meister hervorbringen, den 
Meister des Aachener Altars, der in den neunziger Jahren beginnend, gleichzeitig mit 


Engelbrechtsen seinen Stil entwickelt und ausgeprägt hat.“ 
Rolf Wallrath 
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Abb. 1 Meister des Bartholomäus-Altars: Die Muttergottes mit musizierenden Engeln. 
Clarendon Park (Salisbury), Major S. V. Christie-Miller 161 
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Abb. 4 Justus van Gent (2): Christus am Olberg. Federzeichnung. 
164 Basel, Kupferstichkabinett im Kunstmuseum 


REZENSIONEN 


TERISIO PIGNATTI, Das venezianische Skizzenbuch von Canaletto. Verlag Georg 
D. W. Callwey, München 1958. Faksimile-Band, Lichtdruck, 148 S. Text-Band, über- 
tragen von E. Steingräber, 63 S., 54 Abb. 


DECIO GIOSEFFI, Canaletto - Il quaderno delle Gallerie Veneziane e limpiego 
della camera ottica. Universitä degli Studi di Trieste, Facolta di Lettere e Filosofia: 
Istituto di Storia dell’Arte Antica e Moderna - N.9, 1959. 84 S., 50 Abb., 3 Durch- 
sicht-Tafeln. 


Das einzige vollständig erhaltene Skizzenbuch Canalettos, das 1949 als Geschenk 
von Don Guido Cagnola in den Besitz der Gallerie dell’Accademia in Venedig ge- 
langte, war bis dahin so gut wie unbekannt geblieben. Die ersten, kurzen Hinweise 
auf diese Schenkung stammen von R. Pallucchini (Arte Veneta 1948; erschienen 1949) 
und V. Moschini (Bollettino d’Arte 1949). Moschini hat dann als erster in einem grö- 
ßeren Aufsatz den Inhalt des Skizzenbuches bekanntgemacht (Arte Veneta 1950, S$. 
57-75). Das aus 74 Blättern bestehende Heft enthält - neben einzelnen Studien für 
Figuren und Schiffe - hauptsächlich venezianische Stadtansichten oder genauer gesagt 
Teilstücke von solchen, die sich vielfach zu fortlaufenden Reihen zusammenschließen. 
Diese Reihen von vier, sechs, acht, ja gelegentlich zehn oder zwölf Teilabschnitten er- 
geben jeweils eine zusammenhängende Vedute. Moschini konnte bereits einen großen 
Teil dieser Ansichten identifizieren und mit ausgeführten Werken Canalettos in Ver- 
bindung bringen. 

Es handelt sich also um Studienmaterial des Malers, wie es in solcher Fülle und vor 
allem im originalen Zusammenhang eines Skizzenbuches bisher noch nicht zugänglich 
war. Schon diese Tatsache rechtfertigte die Herstellung einer Faksimile-Ausgabe. Sie 
erschien 1958 in Mailand, begleitet von einem sorgfältig kommentierenden Text von 
T. Pignatti. Der Verlag Georg Callwey hat eine Parallel-Ausgabe mit deutschem Text 
herausgebracht; für die Übersetzung wurde erfreulicherweise ein Fachkunsthistoriker, 
E. Steingräber, gewonnen. Pignattis subtile Untersuchung mit ihren zahlreichen tech- 
nischen und topographischen Angaben liegt also in einwandfreier, gut lesbarer Über- 
tragung vor. Es ist das Verdienst von Pignatti, daß er nahezu sämtliche Skizzen im 
venezianischen Stadtbild identifiziert und ihren Zusammenhang mit ausgeführten Ge- 
mälden Canalettos festgestellt hat. Es handelt sich - wie z. T. schon Moschini und Pal- 
lucchini gesehen hatten - um Veduten in Windsor, in Woburn Abbey (Herzog von 
Bedford) und aus der Sammlung Harvey (ehemals in Langley Park). Ihre Entstehungs- 
zeit, und damit auch die des Skizzenbuches, drängt sich auf einen relativ kurzen Zeit- 
raum zusammen, etwa zwischen 1728 und 1730. 

Der Faksimile-Druck gibt ein anschauliches Bild von dem Charakter des Skizzen- 
buches. Zumeist sind die Seiten bis zum Rande gefüllt mit Ansichten von Palästen und 
Kirchen, Brücken und Kanälen, scheinbar mit flüchtigen Strichen notiert, aber mit dem 
ganzen Reichtum an charakteristischen Einzelheiten, der dann in Canalettos Gemälden 
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wiederkehrt. Nur Era - am Anfang und Endes des Buches - finden sich auch 
Figuren, Darstellungen von Schiffen und umfassendere, allerdings nur flüchtig skizzierte 
Veduten. Zuweilen stehen die Darstellungen auf dem Kopf, d.h. Canaletto hat das 
Buch mehrfach herumgedreht bzw. umgekehrt aufgeschlagen, als er eine neue Skizzen- 
folge begann, scheinbar ohne auf die bereits vorhandenen Zeichnungen zu achten. 
Noch eine andere merkwürdige Tatsache stellt sich bei näherer Betrachtung heraus: die 
zusammengehörigen Reihen von Teilansichten folgen in der Mehrzahl nicht in der „Lese- 
richtung“ aufeinander, sondern sind von rechts beginnend aneinandergereiht. Geht 
man von der normalen Folge der Skizzenbuchblätter aus, dann erscheint also der im 
Gesamtbild ganz rechts liegende Abschnitt als erster, der am weitesten links liegende 
Bildabschnitt als letzter. 


Pignatti betrachtet das gelegentliche „Herumdrehen“ des Skizzenbuches als bloße 
Nachlässigkeit des Zeichners, der er keine Bedeutung beimißt. Für die auffallende 
„Rechtsläufigkeit” der Teilabschnitte gibt er eine Erklärung, die eine recht komplizierte 
Arbeitsweise des Malers voraussetzen würde. Nach P. wären die Reihen von Teil- 
-ansichten auf der Grundlage einer Gesamtansicht entstanden, die Canaletto mit Hilfe 
der Camera obscura hergestellt hätte. Diese ersten, mechanisch hergestellten Skizzen 
(„scarabocchi” = Tintenklecksereien) seien reine Werkzeichnungen gewesen und des- 
halb alle verlorengegangen. Von ihnen ausgehend habe der Maler dann seine Veduten 
in einzelne Teilabschnitte zerlegt, die er im Skizzenbuch nach der Natur aufgenom- 
men habe, und zwar von jeweils verschiedenen, zunehmend vorgerückten Standpunk- 
ten aus. Das letztere schließt P. aus der Tatsache, daß die Teilansichten des Skizzen- 
buches nicht in allen Fällen die perspektivische Verkleinerung aufweisen, die eigent- 
lich auftreten müßte, wenn sie sämtlich von einem und demselben Standpunkt aus 
gezeichnet wären. Vielmehr erscheinen oft auch weiter entfernt liegende Baulichkeiten 
in nahezu gleicher Größe wie die zunächst gelegenen. 


Mit Hilfe einer tragbaren optischen Kamera, die er im Museo Correr in Venedig 
fand, hat P. selbst entsprechende Versuche ausgeführt. Diese Kamera, auf der be- 
merkenswerterweise der Name „A. Canal“ eingraviert ist, gehört zu dem Typus, bei 
dem das von der Linse projizierte Bild auf einer Mattscheibe erscheint. Mit Hilfe von 
transparentem Papier läßt sich danach eine Zeichnung anfertigen, wenn auch - wie 
P. selbst mitteilt - nur mit einiger Mühe und ohne ausreichende Detailschärfe. 


An dieser Stelle setzt die oben zitierte Untersuchung von D. Gioseffi ein. Wie der 
Tite] besagt, steht hier das Problem der Camera obscura und ihrer Verwendung durch 
Canaletto ausdrücklich im Mittelpunkt. Zunächst führt G. den überzeugenden Nach- 
weis, daß die Architekturansichten des Skizzenbuches nicht nach der Natur, sondern 
zum größten Teil mit Hilfe der Kamera gezeichnet sind. Allerdings bediente sich 
Canaletto dabei nicht einer „Mattscheiben-Kamera”, sondern eines Apparates von an- 
derer Konstruktion, wie er ebenfalls im 18. Jahrhundert in Beschreibungen und Ab- 
bildungen vielfach nachweisbar ist. Das von der Linse erfaßte Bild wird dabei un- 
mittelbar auf die Zeichenfläche projiziert. Der Zeichner befindet sich in diesem Fall 
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Be, 


selbst im Inneren der Camera (oder, wie der heutige Photograph beim Einstellen, un- 
ter einem Tuch, das das Tageslicht fernhält). Es genügt, das aufgeschlagene Skizzen- 
buch auf die Zeichenfläche zu legen, um ohne zwischengeschaltete Mattscheibe das 
projizierte Bild mit aller Genauigkeit nachzeichnen zu können. Auch G. hat eigene 
Versuche mit diesem Verfahren gemacht, deren Resultate er publiziert. Die so entstan- 
denen Zeichnungen haben in der Strichführung und ihrem halb mechanischen Charak- 
ter zum Teil eine verblüffende Ähnlichkeit mit den „Skizzen“ Canalettos. Der Beweis 
dafür, daß es sich tatsächlich nur um die zeichnerische Fixierung der in der Kamera 
sichtbaren Projektion handelt, läßt sich jedoch noch auf andere, völlig exakte Weise 
führen. In einzelnen Fällen reichte die gegebene Fläche des Skizzenbuches nicht aus, 
um eine Turmspitze, eine Kuppellaterne, einen Dachaufbau noch mit in das Bild zu 
bekommen. Es genügte dann, das Skizzenbuch geringfügig zu verschieben, um auch 
diese fehlenden Teile auf dem Papier erscheinen zu lassen, etwa in der bis dahin 
leeren Himmelsfläche. Canaletto hat dies wiederholt getan und die betreffenden Ein- 
zelheiten maßstabgetreu, aber isoliert gezeichnet (Blatt 17, 17v, 37, 53). Später konnte 
er sie - nach Art einer Photomontage - mühelos an die richtige Stelle bringen. Die 
fertige Vedute, die jeweils eine größere Anzahl von „Einzelaufnahmen“ umfaßt, ent- 
stand ja ohnehin auf dem Wege der Montage, vermutlich mit Hilfe einer zusammen- 
fassenden Zeichnung, in der die mit der Kamera angefertigten Teilansichten vereinigt 
wurden. Gioseffi ist der Meinung, daß die einzelnen Ansichten, die zusammen eine 
kontinuierliche Reihe bilden, jeweils von einem einzigen Punkte aus aufgenommen 
wurden, unter fächerförmiger Drehung der Kamera. Soweit dabei ein Wechsel im 
Maßstab auftritt, sei dieser auf die Verwendung verschiedener Objektive zurückzu- 
führen. Tatsächlich hat man schon im 18. Jahrhundert auch Weitwinkel- und Tele- 
objektive gekannt, und zum mindesten in einem Falle ist die Verwendung eines Weit- 
winkels in dem Skizzenbuch ganz offensichtlich: bei dem genial hingeworfenen Blick 
auf den Markusplatz aus der Loggia der Alten Prokuratien heraus (Blatt 8). Nach Gio- 
seffi ist diese Zeichnung allerdings nicht - wie die anderen - unmittelbar in der 
Camera obscura entstanden. Vielmehr habe hier das Mattscheibenbild als Anregung 
gedient, das eine Kamera von jenem Typus liefert, wie sie Pignatti im Museo Correr 
entdeckt hat. Sicher erscheint jedenfalls, daß ein so typischer und extremer Weitwinkel- 
effekt nicht aus der bloßen Vorstellung des Malers heraus oder nur durch Verzerrung 
der konstruktiven Hilfslinien entstanden sein kann. 

Die Feststellungen von Gioseffi beruhen zu einem nicht geringen Teil auf dem 
Quellenmaterial, das schon H. A. Fritzsche in seiner Bellotto-Monographie (1936) her- 
angezogen hat. Merkwürdigerweise hat Pignatti diese wichtige Vorarbeit über das Pro- 
blem der Camera obscura und ihre Anwendung in der venezianischen Vedutenmalerei 
offenbar völlig übersehen. Gioseffi dagegen ist auf dem von Fritzsche gewiesenen 
Weg noch ein gutes Stück weitergekommen, vor allem, was die praktische Anwendung 
der Kamera und die durch sie bedingten Zeichenmethoden angeht. Seine auf eigener 
Erfahrung beruhende Untersuchungsmethode ermöglichte ihm, auch die scheinbaren 
Unstimmigkeiten in der Abfolge der Zeichnungen innerhalb des Skizzenbuches zwang- 
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los und überzeugend zu interprelieren (S. 49 ff., bes. S. 51, Anm. 57). Nach G. hat Cana- 
letto das Skizzenbuch von rückwärts begonnen (vermutlich, weil sich auf den ersten 
Blättern bereits einige Zeichnungen aus früheren Jahren befanden, so der Lastkahn 
auf S. 2, der für ein Gemälde der Sammlung Liechtenstein verwendet wurde, das 
gegen 1723 entstanden ist). Auch am Ende des Buches ließ Canaletto beim ersten Auf- 
schlagen einige Seiten frei, weil sonst die beiden aufgeschlagenen Seiten auf dem 
Zeichentisch der Kamera nicht gleichmäßig auflagen. Er begann mit Blatt 71v und 72, 
dem linken Abschnitt der ersten Skizzenfolge, die über vier Doppelseiten reicht und 
auf Blatt 68v und 69 endet, also mit dem am weitesten rechts stehenden Teilstück. 
(Die einzelnen Reihen oder „Sequenzen“ sind in dem Textheft von Pignatti, wo sie 
in Photomontagen abgebildet sind, gut zu überblicken.) Die „Rechtsläufigkeit“ der 
Teilaufnahmen erklärt sich also ohne weiteres aus dem Beginn der Arbeit am Ende 
des Skizzenbuches. Es folgt eine weitere Sequenz, nun aber im umgekehrten Sinne, 
d.h. in der normalen „Leserichtung“ von links nach rechts (63 v bis 68). Hier hat man 
den Eindruck, daß Canaletto Bedenken bekam, ob sein Vorgehen „von rechts nach 
links“ wirklich das praktischste sei. Er hat offenbar diesmal die fünf Doppelseiten, die 
er für sein Panorama brauchte, vorher abgezählt und nun wirklich mit dem linken 
Bildteil auf Blatt 63v/64 begonnen. Die letzte Seite (68) blieb deshalb zum größten Teil 
frei, was er sicherlich vermieden hätte, wenn er mit diesem Abschnitt begonnen 
hätte. - Die dritte Sequenz (63v bis 60v) bringt einen neuen Versuch: Canaletto hat 
diesmal das Skizzenbuch umgedreht und konnte nun von links nach rechts, zugleich 
aber im Sinne des gewohnten Umblätterns vorgehen. Der Faksimile-Band erlaubt, 
diese Manipulationen greifbar und anschaulich nachzuvollziehen. Für die These Gio- 
seffis, daß die drei eben genannten Sequenzen tatsächlich als erste ausgeführt wurden, 
spricht auch die Tatsache, daß sie als einzige in der Bleistiftausführung stehengeblieben 
sind, d.h. so, wie sie unter dem projizierten Bilde der Kamera als „erste Niederschrift“ 
fixiert wurden. Mit der vierten Folge (54v bis 60) beginnt ein neues technisches Ver- 
fahren, das dann für den ganzen restlichen Teil des Skizzenbuches beibehalten wird: 
die Bleistiftskizzen sind mit der Feder nachgezogen. Man kann verfolgen, wie dies 
anfangs noch ein wenig pedantisch, später immer sicherer und flüssiger geschieht. - 
Canaletto hat dann noch mehrfach das System in der Abfolge der Teilaufnahmen 
gewechselt, was hier nicht im einzelnen zu verfolgen ist; die einmal begonnene „Rück- 
läufigkeit“ in der Benutzung des Skizzenbuches war nicht mehr durchgreifend zu kor- 
rigieren. Für das Einsetzen am Ende des Buches spricht im übrigen noch eine andere 
‚Beobachtung. Nur die beiden ersten der oben erwähnten Sequenzen weisen die syste- 
matische Verwendung eines Lineales auf (für die Vertikalen und die wichtigsten 
Fluchtlinien). Schon die dritte Folge (63v bis 60v) zeigt kaum mehr eine Spur davon: 
Canaletto ist dieses zeitraubenden Hilfsmittels überdrüssig geworden. Bei allen späte- 
ren Skizzen hat er fast nie mehr zum Lineal gegriffen. 

Wir haben diese scheinbar unwichtigen Beobachtungen so ausführlich referiert, um 
zu zeigen, wie nahe Gioseffis Untersuchung an den wirklichen Arbeitsvorgang heran- 
kommt. Immer wieder betont er den „instrumentalen“ Charakter dieser Zeichnungen, 
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ihre enge Verflechtung mit dem Schaffensprozeß Canalettos. An der zunächst so ver- 
wirrenden, doch aus praktischen Gründen durchaus erklärbaren Abfolge der Skizzen 
vom Ende bis zum Anfang des Buches läßt sich beobachten, wie Canaletto selbst noch 
auf der Suche nach einem möglichst praktischen Verfahren ist, nach einer rationellen 
Methode für die Anwendung der Camera obscura als Hilfsmittel der Vedutenmalerei. 
Es braucht nicht betont zu werden, daß diese „Aufnahmen“ nicht nur als mechanische 
Wiedergaben des von der Kamera projizierten Bildes zu bewerten sind. Es bedurfte 
einer präzisen Vorstellung von dem geplanten Gemälde, um zu brauchbaren Ergeb- 
nissen zu kommen. Und vor allem setzte erst nach der Fixierung der Teilbilder der 
eigentlich schöpferische Vorgang ein: die endgültige Fassung der Komposition, die 
Umsetzung des dürren Liniengerüstes in Farbe und Licht, in kontinuierlich erfaßbare 
Raumillusion. Das Wichtigste mußte dabei die Vorstellungskraft des Malers leisten. 
Gioseffi findet geistvolle Formulierungen für die Funktion dieser Zeichnungen im 
Schaffen des Malers. Die Originalität Canalettos wird durch die Anwendung der 
Camera obscura nicht im geringsten in Frage gestellt - um so weniger, als die von 
ihm entwickelte Arbeitspraxis folgerichtig aus der europäischen Tradition des per- 
spektivischen Sehens, der Prospekt- und Vedutenmalerei herauswächst. Problematisch 
wird die Anwendung der optischen Kamera erst im 19. Jahrhundert, als an die Stelle 
der zeichnenden Hand - wiederum folgerichtig - die lichtempfindliche Emulsion 
und damit die rein mechanische Fixierung des Kamera-Bildes tritt. 

Robert Oertel 


STAATSGALERIE STUTTGART, Graphische Sammlung. Zeichnungen des 19. und 20. 
Jahrhunderts. Katalog, bearbeitet von Johann Eckart v. Borries. Stuttgart 1960. 43 S., 
80 Abb. 

Der vorliegende Katalog des Graphischen Kabinetts der Staatsgalerie Stuttgart ver- 
zeichnet für den angegebenen Zeitraum die Neuerwerbungen, die seit 1945 möglich 
waren. Erwin Petermann, der Leiter des Kabinetts, erläutert im Vorwort, daß die Sam- 
meltätigkeit während der vergangenen Jahre sich mit großer Entschiedenheit auf die 
Kunst des 20. Jahrhunderts konzentrierte. Insofern gibt die Publikation also weit mehr 
als nur einen Ausschnitt aus der Tätigkeit des Kabinetts. Die Ausgangssituation nach 
dem Ende des zweiten Weltkrieges war hier die gleiche wie überall in Deutschland. 
Die kulturpolitischen „Taten“ des Nationalsozialismus hatten die Galerie bis auf eine 
Mappe ihres Bestandes an moderner Graphik beraubt. Die daraus sich ergebende Ver- 
pflichtung, die Verluste nach Kräften zu ersetzen, wurde - wie der Katalog bezeugt - 
auf's beste erfüllt. Glückliche, ja z. T. außerordentliche Ankäufe, die in den letzten 
Jahren für die moderne Abteilung der Gemäldegalerie gelangen, sind sehr publik 
geworden. Der Wiederaufbau der graphischen Bestände steht dem nicht nach. Man 
kann für das bisher Erreichte nur Bewunderung empfinden. 


Das Sammeln in die Breite, mit der Absicht geschichtlicher Darstellung, ist erstaun- 
lich weit gediehen. Nur wenige bedeutende Namen fehlen. Die Auswahl der Blätter 
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m n N A 
ist vorzüglich. So kann man sich etwa Fernand Leger kaum besser repräsentiert denken, 
als in den beiden Stuttgarter Zeichnungen. Auch die schwächeren Arbeiten sind reprä- 
sentativ (Kat. 14, 37, 110, 125, 159). Der Bildhauerzeichnung ist besondere Aufmerk- 
samkeit gewidmet worden. Über Rodin, Maillol, Lehmbruck hinaus sind Archipenko, 
Gonzales, Laurens, Moore u. a. mit charakteristischen Blättern vertreten. 


Nichts prägt das Profil einer Sammlung stärker als gut gewählte Schwerpunkte. Es 
zeichnet das Stuttgarter Kabinett aus, daß sich in ihm zwei der bedeutendsten deutschen 
Maler der „heroischen Epoche“ auf diese Weise darstellen. Von Ernst Ludwig Kirchner 
sind 80 Zeichnungen, Aquarelle und Pastelle vorhanden. Aus dem Nachlaß Oskar 
Schlemmers konnte eine nochmals größere Zahl von Arbeiten erworben werden; in 
diesem Bestand behaupten die Entwürfe, vor allem die monumentalen Farbkreide- 
zeichnungen, für die vernichteten Wandbilder des Folkwang-Museums einen beson- 
deren Rang. Die Vision Schlemmers, so scheint es mir, wird, abgesehen von der New 
Yorker „Bauhaustreppe“, nirgendwo noch einmal so deutlich wie hier. Zu erwähnen 
sind ferner 20 Blätter von Käthe Kollwitz. Die Stuttgarter Tradition, mit Schlemmer 
berührt, ist weiterhin durch ein größeres Depositum von Arbeiten Willi Baumeisters 
vertreten. Von Adolf Hölzel, ihrer beider Lehrer an der Stuttgarter Akademie, bewahrt 
die Sammlung außer einigen Einzelblättern zwei Klebealben mit Zeichnungen zu Vor- 
trägen über die künstlerischen Ausdrucksmittel. Zu dem zuletzt durch den Ankauf der 
Sammlung Moltzau glücklich erweiterten Besitz an Gemälden Picassos fügt sich (z. T. 
aus der gleichen Quelle stammend) die stattliche Zahl von acht Zeichnungen und 
Pastellen. Die Skizze wäre ohne Erwähnung der Ankäufe aus dem 19. Jahrhundert un- 
vollständig. Sie betreffen vor allem die deutsche Romantik und die französische Schule 
- von Delacroix über Millet, Daumier und schöne Blätter der Impressionisten bis hin 
zu einem Aquarell Cezannes. 


Den Katalog hat Johann Eckart v. Borries gearbeitet. Er ist mit größter Akribie zu 
Werke gegangen. Den exakten Angaben zur Technik und Provenienz folgt eine Biblio- 
graphie, deren Ausführlichkeit man um so mehr bewundert, als oft, ohne daß Vor- 
arbeit geleistet worden wäre, verstreute Aufsätze und Kataloge aufzusuchen waren. 
Knappe Erläuterungen unterrichten über die Entstehungszeit der Blätter, über ihre Be- 
stimmung und Verwendung und machen auf Varianten, auf thematisch oder stilistisch 
unmittelbar verwandte Arbeiten des Künstlers aufmerksam. 


Der Katalog wurde an eine Ausstellung gebunden. Er behandelt infolgedessen nicht 
sämtliche Neuerwerbungen des Kabinetts in dieser vorbildlichen Weise; jedoch sind 
Anmerkungen zu den übrigen Beständen als mehr summarische Information geschickt 
eingeflochten worden. Etwa die Hälfte der eingehend behandelten Blätter findet man 
abgebildet. Die Qualität der Reproduktionen ist ausgezeichnet. Möchte es - wie im 
Vorwort angekündigt - gelingen, die großen Bestände (Kirchner, Schlemmer) bald 


vollständig in solcher Form zu publizieren. 
Karl Arndt 
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AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Amsterdam 
Catalogue of paintings. Rijksmuseum 1960. 
Amsterdam 1960. XV, 430 S. 


Berlin 

Was uralte Denkmäler erzählen. Kurze 
Wegleitung durch das Vorderasiatische 
Museum. Vorderasiatisches Museum Ber- 
lin, 1960. Text v. G. R. Meyer. Berlin 
1960. 48 S. 


Burg 

Ein kulturgeschichtlicher Wegweiser, v. ]. 
Christof Roselt. Bergisches Museum, 
Schloß Burg a.d. Wupper, 1961. Rem- 
scheid 1961. 32 S. 


Hamburg 

Katalog der Ornamentstichsammlung. Mu- 
seum für Kunst u. Gewerbe, 1960. Bearb. 
v. L. Döry. Hamburg 1960. 148 S., 32 S. 
Taf. 


Hannover 

Die Niederländer des 16. - 18. Jahrhun- 
derts, Handzeichnungen. Kestner-Muse- 
um, 1960. Bearb. v. Ch. v. Heusinger. 
Hannover 1960 ff. 85 S., 48 S. Taf. 


Köln 

Ausstellung ausgewählter Kunstwerke in 
der Eigelsteintorburg. Ausst. Museum für 
Östasiatische Kunst, 1961. Katalogbearb. 
v. E. Dittrich. Köln 1961. 48 S., 24 S. Taf. 


Leverkusen 

Roberto Crippa. Ausst. Städtisches Mu- 
seum, Schloß Morsbroich, 27. 5. - 26. 6. 
1960. Text v. I. Michiels. Opladen 1960. 
16 S. Taf., 4 Bl. 

Sammlung der Familie Grzimek. Ausst. 
Städt. Museum 1. 7. - 24. 7. 1960. Einl. v. 
H. Ladendorf. Leverkusen 1960. 16 Bl., 
22 S. Taf. 


London 

Dunoyer de Segonzac. Water-colours, 
Drawings, Engravings. Ausst. des Arts 
Council of Great Britain in The Royal 
Academy of Arts, Diploma Gallery 14. 
10.- 29. 11. 1959. Vorw. v. G. White u. 
Ch. Wheeler, Einf. v. J. Vallery-Radot. 
O.O. o. J. 45 S. m. Abb. 


Kasimir Malevich. An exhibition of paint- 
ings, drawings and studies organised in 
association with the Stedeliik Museum 
Amsterdam and held at the Whitechapel 
Gallery, London, Oktober - November 
1959. Einf. v. C. Gray. Greenford o. ]. 
PEST PASTE aTe 


Austrian Painting and Sculpture 1900 - 
1960. Ausst. Arts Council Gallery 4.5. - 
4. 6. 1960. Wien 1960. 24 Bl. m. Abb. 


Paintings and Drawings from Christ 
Church Oxford. Ausst. Matthiesen Gal- 
lery 27. 4.- 11. 6. 1960. London 1960. 24 
Bl., 10 Taf., 85 S. Taf. 


La nueva pintura de Espana. Ten contem- 
porary Spanish painters. Ausst. A. Tooth 
a. $. 19. 1.- 13. 2. 1960. London 1960. 7 
Bl., 10 S. Taf. 


Francis Bacon, paintings 1959 - 60. Ausst. 
Marlborough Fine Art Ltd. March - April 
1960. Text v. R. Melville. Birmingham 
1960. 6 Bl., 1 Falttitelportr., 16 S. Taf. 


The Arts Council of Great Britain 1960. 
Picasso. Ausst. Tate Gallery 6. 7.- 18. 9. 
1960. Vorw. v. G. White; Einf. v. R. Pen- 
rose. London usw. 1960. 62 S., 1 Titeltaf., 
56 S. Taf. 


German School. Plates. National Gallery, 
1960. London 1960. 62 S. Taf., 4 Taf. 
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Ludwigshafen 

Pfälzische Sezession. Ausst. Kulturhaus 2. 
4.- 30. 4. 1960. Ludwigshafen 1960. 5 Bl., 
28 $. Taf. 


Lübeck 

Paula Modersohn-Becker. Ausst. Museen 
für Kunst- u. Kulturgeschichte 13. 11. 1959 
-3, 1. 1960. Kat.- Bearbeitg. v. E. Mundt, 
Vorw. v. F. Schmalenbach. Lübeck o. ]. 
31.34, 14 Taf. Beil.: 19.5. 


100 Handzeichnungen und graphische 
Blätter aus dem Besitz eines Lübecker 
Sammlers. Ausst. Behnhaus 27.3. - 27. 4. 
1960. Lübeck 1960. 20 S. m. Abb. 


Madrid 

Artistas berlines contemporaneos. Ausst. 
Sala de Exposiciones März 1960. Text v. 
W. Holzhausen. Madrid 1960. 11 Bl., 27 
S. Taf. 

Exposicion de arquitectura finlandesa en 
Madrid. Ausst. Salones de la Soc. de 
Amigos del Arte 20. 1.-10. 2. 1960. 
Madrid 1960. 20 Bl. m. Abb. 


Exposicion conmemorativa Luis XIV y 
Maria Teresa. Instit. Frances en Espana 
März 1960. Madrid 1960. 69 S. u. 8 S., 
24 $. Taf. 


Mannheim 

Jean Piaubert. Ausst. Kunsthalle 18. 5. - 
19. 6. 1960. Text v. H. Fuchs. ©. ©. (1960). 
4 Bl., 16 S. Taf. 

Otto Herbert Hajek. Ausst. Kunsthalle 2. 
7.-31. 7. 1960. Text v. H. Fuchs. Mann- 
heim 1960. 5 Bl., 3 Taf., 6 S. Taf. 
Landschaften Mannheimer Kupferstecher 
1740 - 1840. Ausst. Städt. Reiss-Museum 
1. 10.- 31. 12. 1960. Einf. v. L. W. Böhm 
u. B. Roland. Mannheim o. J. 40 S., 8 S. 
Taf. 
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Melk 


Jakob Prandtauer und sein Kunstkreis. 


Ausst. Stift Melk 14. 5.-31. 10. 1960. 
Texte v. K. Gutkas, R. Feuchtmüller, L. i 
Pühringer-Zwanowetz, J. Zykan u. E 
Kummer. Wien 1960. 298 S., davon 8 Taf. 
u. 32 $. Taf., 1 Faltpl. 


Montreal 

Canada Collects 1860 - 1960. European 
Painting Ausst. Museum of Fine Arts 19. 
1.- 21. 2. 1960. Montreal 1960. 71 S. m. 
Abb. 


München 

Kostbare Stoffe aus vier Jahrhunderten 
und Meisterwerke alter Kunst. Ausst. Ju- 
lius Böhler Sommer 1960. München 1960. 
I6FBI 728. SS lat. 

Eucharistia, Deutsche eucharistische Kunst. 
Ausst. Residenz 9. 7.- 30. 9. 1960. Mün- 
chen 1960. 152 S., 72 S. Taf. 

Große Kunstausstellung München 1960. 
Ausst. Haus der Kunst 25. 6. - 9. 10. 1960. 
München 1960. 156 S. m. Abb. 

Maurice Utrillo V., Suzanne Valadon. 
Ausst. Haus der Kunst 15. 6. - 11. 9. 1960. 
Redaktion v. J. Klaus, Text v. P. Petrides. 
München 1960. XXV, 36 S., 5 Taf., 110 S. 
Taf. 


New York 

The logic and magic of color. Ausst. The 
Cooper Union Museum 20. 4.-31. 8. 
1960. New York 1960. 36 S. 

Jacques Lipchitz. Fourteen Recent Works 
1958 - 1959 and Earlier Works 1949 - 
1959. Beitr. v. J. Lipchitz. New York o. ]. 
8 Bl. m. Abb. 

Selections Painting-Sculpture. Ausst. Otto 
Gerson Gallery Sommer - Herbst 1960. 
New York 1960. 14 Bl. m. Abb. 
American Art 1910 - 1960. Selection from 
the Collection of Mr. and Mrs. Roy R. 


Neuberger. Ausst. Knoedler a. Co. 8. 6. - 
9. 9. 1960. New York 1960. 32 Bl. m. Abb. 


Nottingham 
Paintings and drawings by van Dyck. 
Ausst. University Art Gallery 28. 2. - 24. 
3. 1960. Einf. v. ©. Millar. Nottingham 
1960. 22 Bl. 


Oakland 
Venetian drawings. Ausst. Mills College 
Art Gallery 1960. Oakland 1960. 24 Bl. 
m. Abb. 


Paris 

Dessins frangais du XVIIe Siecle. Artistes 
contemporains de Poussin. Ausst. Musde 
du Louvre 1960. Paris 1960. 40 u. 1 S., 
8 S. Taf. 

Nicolas Poussin. Ausst. Musee du Louvre 
Mai - Juli 1960. Vorw. v. G. Bazin. Paris 
1960. 354 S., 150 S. Taf. 

Congr?s pour la liberte de la culture: An- 
tagonismes. Ausst. Mus&e des Arts Deco- 
ratifs Februar 1960. Einf. v. J. Alvard. 
Paris 1960. 101 S. m. Abb. 

Vincent van Gogh, 1853 - 1890. Ausst. 
Musee Jacquemart-Andr&e Februar - März 
1960. Vorw. v. L. Hautecoeur. Paris 1960. 


95 5. 
Bestiaire hollandais. Exposition de ta- 
bleaux... hollandais des 17. et 18. s. 


Ausst. Institut Neerlandais 1. - 27. 3. 1960. 
Paris 1960. 55 S. 

Saint Louis. Ausst. Sainte Chapelle Mai - 
August 1960. Paris 1960. 111 S., 33 S. Taf. 


Picasso, 45 gravures sur linol&um. 1958 - 
1960. Ausst. Galerie Louise Leiris 15. 6. - 
13. 7. 1960. Text v. B. Geiser. Stuttgart 
1960. 5 Bl., 42 S. Taf. 

La peinture naive frangaise du Douanier 
Rousseau A nos jours. Ausst. Maison de 
la Pensee Francaise 16. 6.- 9. 10. 1960. 
Paris 1960. 31 S. m. Abb. 


Andre Arbus, Sculptures - Jean Picart 
le Doux, Tapisseries. Ausst. Maison de la 
Pens&e Frangaise November 1959. Beitr. 
v.M. Zahar. Paris 1959. 4 Bl., 22 S. Abb,, 
ZuS! 

Poliakoff. Oeuvres r&centes. Ausst. Pein- 
tures: Galerie Knoedler, Gouaches: Ga- 
lerie Berggruen 7. 11.-5. 12. 1959. Beitr. 
v. Chr. Zervos. Paris o.J. 10 Bl. m. Abb. 


Salzburg 
Die Alpen. Malerei und Graphik aus 7 
Jahrhunderten. Ausst. Residenzgalerie 


Juni - September 1960. Salzburg 1960. 78 
S., 24 S. Taf. 


Salzburg, Hallein 

Keltische Kunst in Salzburg. 30. Sonder- 
ausst. d. Salzburger Museum Carolino 
Augusteum Juni - September 1960; Hal- 
lein Oktober 1960. Schriftenreihe des Salz- 
burger Museums Carolino Augusteum Nr. 
2. Salzburg 1960. 2. verb. Aufl. 36 $. m. 
12 Abb. 


San Francisco 

79. Annual Painting and Sculpture Exhibi- 
tion of the San Francisco Art Association. 
Ausst. Museum of Art 24. 3. - 24. 4. 1960. 
San Francisco 1960. 12 Bl. m. Abb. 


Sao Paulo 
Lula Cardoso Ayres. Ausst. Museu de arte 
1960. Einf. v. G. Freyre. Recife 1960. 14 
Bl., 20 Taf. 


Schleswig, Hamburg 

Plastik u. Kunsthandwerk von Malern des 
deutschen Expressionismus. Ausst. Schles- 
wig-Holsteinisches Landesmuseum Schloß 


Gottorf 28. 8.- 2. 10. 1960; Museum für 


Kunst und Gewerbe, Hamburg, 14. 10. - 
13. 11. 1960. Vorw. v. E. Meyer u. E. 
Schlee, Einf. v. M. Urban. Hamburg o. ]. 
36 S. m. Abb. 
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Solingen | 
Neues‘ chdchesi Silber‘ Kost TDaurdhel 
Klingenmiüseum Gründonnerstag = Pfing- 
steh 1960: Solingen 1960.10 Bl.'m: Abb. 
XIV. Bergische Kunstausstellung 1960. 
Ausst. "Deütsches Klingehmuseum’ 'Grün- 
donnerstag" “Pfingsten 1oe0r "Solingen 
160. 8 St ©! 

Kunstwerke des’ 20. ahrhundenis aus So- 
linger Privatbesitz. Ausst. Deutsches Klin- 
genmuseum: 12. |6. = 28.8.1960. Sr 
Anc: 6 $. mi en ab) 5 


Slockholm x fee 
Sebastian Matta. Ausst. ne Se. 
1959. Moderna Museets Utställningskat. Fr 
Katalogbearbtg. © Derkert, 'Beitr.'v.’K.G. 
Hulten ‘u. I.’ Güstafson: Stockholm 1959. 
32'$. m. Abb: ir 

Siri Derkert Ast. Whoadfhä Müseet 1960. 
Katdlögbedrbte, ‘C. Derkert. Sees Hulten, 
Ü! Linde, 1 Rodhe. Stockholm’ 1960. 13 
Bl., 4 Taf., 22 S. Taf. 


Straßburg REN 
icasso, et se amis. "Colleclion d' un ama- 


teur, Parisien. ‚Aust, . Schloß Rohan Juni. - 
Juli 1960. ‚Straßburg 1960. 15 & 24 S, Taf, 


Stuttgart 
Neuerwerbungen, früher Besitz, Ragnar 
Moltzau. Ausst, Staatsgalerie ]. Io = - 18, x 
1960. Stuttgart 1960. 12 Bl. m. Abb. , 


1687 
IC 


Weimar yndınnl) maylılye 
Finnische‘ Graphik ‚der he. ‚Ausst. 
Kunsthalle: 29. -5::+ 26.16.1960. Vaau 
4960,22-8::10:S9 Taf] ash telof 

Die Weimärer(Malerschuüle..Ausst. Kuna 
halle September -"Oktober 1960.1Hrsg.: vi 
d. Direktion der Staatl: /Kunstsammlun- 
gen: Einf, w.! Wi 'Scheidie.. Weimar’ 1960. 
89 S., 43 Abb. auf Taf. ddA . ei 
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Wied. .s selbaortA Jen A .ragı sdaral] 
Das mid Wiehs im 19: Jahrhundert. 
Von der Festung zur Großstadt: :Ausst. 
Historisches Museum ..d. 'Stadt.Wien Oktö- 
ber 1960°= Januar. 196}. Vorw. v.:P. Glück. 
Wien 0;.J,186: 8},)28 Abb; auf Tafıarı .: 
Albert Birkle, Salzburg. GlasmialereiVund 
Zeichnungen. Sonderausst. Osterreichi- 
sches Museum für, Angewandte Kunst No- 
vember Dezember, 1960. ; Einl., sur 
Griessmaier, Beitr. VA! Birkle. Wien 9- 
J. 15 S. m. Abb. 

Die Landschaft, ‚Handzeichnungen, Adua- 
relle 18. — 20. Jh. Ausst. Bibliothek d. Aka- 
demie d. "Bild. „Künste, 1960, "Wien ‚1960. 
15 8.4 5. Taf. | 

Italienische Malerei des 14. - 16, Jahrhun- 
derts. Aust. Akademie ‚der, ‚Bild. ‚Künste 
‘Mai 1960. Wien 1960. 16 $., 8 Ss Taf, 
Gesellschaft bildender ‚Künstler Wiens, 
Ausst. Kunsthaus Frühjahr, 1960. Wien 
1960, 22 Bl., 21 S% Taf... i 

Emilio Greco. Ausst. Wiener Künstlerhaus 
April - Mai, 1960. ‚Text v, B. De enhart. 
0.0. 1960.,5,Bl.,1 Titeltaf., Su, 
Das Wiener Bürgerliche Zeughaus, Gatik 


u. Renaissance. Ausst. Histor. Museum 
Mai - ; Sept. ‚1960. ‚Wien, ‚28, S. ‚Taf. 49 Sy 
Wiebaldn Ne cell .£ zursald 


Sammlung der er Grass; Ausst. 
Städt. Museum 9. 4. - 12.>6.; 1960. nes 
baden 1960,,4h Bl.,m. Abu 
Worcester.c III OL and ‚0801 enrauf 
Sir Thomas; 'bawrence; . Bea 
Ausst: |Woreester. ‚Art, Museum .27. 426. 
6.1960. Herausg. K. Garlick. ©.0©. 1960. 
58.8... 2.Bl. 16T 
Winterthur »>\so« 
Max‘ Bill.\Ausst! Kunstmuseum Winterthur 
3241-22. 83, en !E! Plüss.Win! 
terthur 1960. 2718 & IE .09RL arısd 


CN 4 ? VAR 
er vedı 
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Zürichx .ei ed mus: OUHEANTO 
Könkrete "Kunst.'50 Jahre "Entwicklung. 
Ausst.. „Zürcher ‚ Kunstgesellschaft .Helm-, 
haus’856.1 14.8.1960. Zürich: 1960. WUSE 
BR I ıbsıe MIEHL 


Gassi2enud 


GioH. suytilstersA-vodslorn 


eu M 


slisdiz 


Zwickaiet 5 2S-.9 Bl au A 2A 
Schöpferische Kraft der‘ 'Werktätigen,, 
Ausst. Städt, Mn 3; ‚0, 7 17. 7.,1960., 
Zwickau '1960.32!5. m. Abb. ua 0 
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RN NE AUSSTELLÜNGSKALENDER | 1b wuoeuM OISaElı 
ALTENBURG/THÜL N: kindenan- FRANKFURT &. Mm. IP U TRRNIESETNN aigiet 
Museum, Kupferstichkabinett. 4. 6. - 2.1, 1961. u m. Bis 16, 7. 1961: „Synagoga.“ Jüdische ‚Alter- 
Laienmaler! des! 18: und: Ei Ihs. ) tümer, Kuligeräte und Handschriften. [BEL 8 
AMSTERDAN Ri)k museum er I, ABI Kun sıtkaibime tt Hanna Bekkerviom 
Mitte ERDAM, ber 1661 Anm aus, .dem aeldgnen Boaıthi./ Bis, 24,1 6... 1961. ‚Arbeiten ‚von AM : N 


Zeitalter Schwedens. 


BERLIN 'Ehem. eteschbd er Iiısenm 
Dahlem, Ku ferstichkabinett. 14._6, „bis, Ende 
August 19614: ibel: “lusträtionen. 1° 


Nat 2 erpkı are i,m, Schloß nauel 

lottenburg. Voraussichtl. bis Mitte ‚Septem- 
ber’ 1961:1/Gemälde 'des' 19.) und 20i‘ Ths. aus’ dem 
Besitz der Ehemals Staatl. Museen‘ 


Gälerie’Metäl Nüerre:n’do rföiBis) 15/ 6! 
1961: Bilder): Collagen und Aquarelle 1918-1961 
von Hannah ‚Höch. . re IV 


BIBERACH au.d..Riß, Briad die Ma bb Mus 
um. 26, 6. TPfh ur nee: Apeien vom, „Mena 
Caspar-, Filser.. en 


BOCHOLT Städt! PET RS GEETIENET 128, 6: gel 7: 
Bel Kunst lausı 1 Biest: Eelens vo a bis 
te: ) has meusına 3 « 


BREMEN Paula Becker“ a 
H: aus; Böttcherstraßei"2. 6. 16:17. 1961: m 
und Graphik.des Ringes‘ Bergischer Künstlen.“: 
17. 6.-30. 7. 1961: Malerei und ers vol 
Diether ‚Kressel. 


DARMSTADT>! NE Oh! ARE ih ai 
seum. Ab 8. 6. 19]: , „Jugendstil, und; europäi- 
sche ‚Skulpturen des ‚20. hs. „Eröffnung, einer-neu 
eingerichteten Abteilung, der ‚Schausammlungen. 


DORTMUND Museum am Östwall. 11. 
6.-13. 8. 1961: Plastik von Fritz Wotruba. 


DUREN Leopold-Hoes.c;h,,Muwu;seu,m 
Bis 18. 6. 1961: Polnische Plakate 1953 - 1958. 


DUSSELDORFÜ Küngt.Ka binetr 


Troj anısıkajumi 1961. Olgemälde end) Agua Be 


relle von Heinz May:!1878= 1954. 


GalerieAlex Vömel. Bis Ende JS 1961: 
Aquarelle, on ‚Hans Jaenisch.,; ;c 


Kunsthalle Bis ‚16.1 7, 


un 


Fritz ‚Beretti. N 


IIBLKOATI 


1961250 Jahre Rolewärigächüfe für ‚Gestaltung. 
ELENSRÜRG- Städt et. 4.6! Pe 17; 


1961: ‚Gemälde, i Aquarelle und; Graphik von)Max! | 


Peiffer-Watenphul. 


ı HAMM/Weestf. 


„dern. Von Permeke bis,.heufe,,,,., 

H &' n’ Steg 1 
HANNOVER BeuseE “Bist 9, 

!Werke: von °Emil’Noldei»'' 1balosV 


ss beanstadl t.. Bis‘) 10.6; 1961: 
1961: ‚Olbilder, aa Dr stellen ‚aus. 
Aquarelle vom |Werner:-Gilles und):Arbeiten! von »»'- 

i land; Pfalz. EN: 


ESSEN bMau's® um PEIkWeng ol6Lagiy: us (KARLSRUHE iS ta tl 


und. Edith;;Rowek. «>! ei 

Kunstverein im Haus.Klueheurkr 
3. 6.-2. 7. 1961: Geste -— Raum _ ‚Struktur in 
der’ Bfren deutschen, ‚Malerei, veranstaltet, von d. 
Ges!’f! neue Kunst e; Vi’ 


FREIBURG". B. "Kunstverein. “Bis 10, 6, 
1961: Olbilder, Gouächen! und Graphik, von’ Wols 
und Plastik ‘von Cimiotti. ' ” 


FULDA; V:oın de najw-ıM ulseswm? MI 14 251/64 
1961>::Arbeitenm von; Janı van Murck\. sau h 


GORLITZ. Städt. geensiä aldad bay na a 
18: 6,6, 8. 1961! Aquärelle, Ba er 
Druckgraphik von Wilhelm Lachnit. % 


GRENOBLE Musee: deubi pa ne lets: de 
Se,ulpitur e,; Mitte Juni.- Anfang ‚September 
1961: Gemälde, Zeichnungen ; ‚und, en 
Henri Closon. rs) 


HAGENnS.t ä0d t. Ra riniEitmlediIO dh a rer 

Museum. 3. 6.-2, 7. 196]: Sand vom-hmH 
gard Wrssehägmmlpb., ai ı cd $ burdsad 

HAMBURG Kunstverein, Rinäihältle> "Bis 

2. 7. 1961: en Sonja Henie?Niels 
Onstad, 


Ma eat alles Mabkarkündesuad 
Monses alien ‚Biss.1: 162 I 
von Susana Simon. Mörs 1691 


HAMELN Kunstkreis. Bis 25. 6. 1961: Plastik 
und Zeichnung von Gustav Seitz. 


Städt. Gustav-Lübcke- 
Museum. 4.-26.,6..196l; Kunst aus. ıMeslaRı 


KAISERSLAUTERN P fälz. ee 
9. Pfälzer Künst- 
Die Pfalzpreisträger von; 1953 4) 


1960. 14.16. 15.7.1961: „Neue: Gruppe. Rheing 


en nenichkat lei Be 
August,.1961:; Das naaphische N won! ‚klans 


‚ » Otto ‚Schönleber, + « - 
Bad. Kunstverein. RR 3, 4: 19611GE 
‚mälde, /Aquarelle: und‘ Zeichnuhgen » ei - 2 


aus Karlsruher Privatbesitz. ©! jeb 
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KIEL Kunsthalle. 18. 6.-23. 7. 1961; Deut- 
sche Zeichner von der Romantik bis zur Gegen- 
wart. k 


KOLN J. u. W.Boisseree. 15. 6.- 15. 7. 1961: 
Drei spanische Maler: Alberka, Brinkmann, 
Godino. 

Schloß Brühl. Bis 1. 10. 1961: Kurfürst 
Clemens August, Landesherr u. Mäzen d. 18. Jhs. 


LEIPZIG Museum der bild. Künste. 
Ab 9. 5. 1961: Kabinettausstellung Joh. Christian 
Reinhart. Aquarelle und Zeichnungen. 


LINDAU B)HauszumCavazzen. 18. 6.- 
14. 8. 1961: Renee Sintenis. Das plastische Werk, 
Zeichnungen und Graphik m. Leihgaben a. deut- 
schen Museen u. Privatbesitz. —-— Johann Michael 
Wilm, ein Altmeister der deutschen Gold- 
schmiedekunst. 


MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 16. 6.- 
16. 7. 1961: Plastik u. Graphik von Etienne Hajdu. 


MONCHENGLADBACH Städt. Museum. 
Juni 1961: Graphik und Glasbilder von Joachim 
Klos, Bildbehänge von Carola Klos-Stammen. 


MUNCHEN Staatl.GraphischeSamm- 
lung. Juni 1961: Tauromaquia von Francisco 
de Goya und Pablo Picasso. 

Städt. Galerie, Bis 25. 6. 1961: Zeichnun- 
gen und Aquarelle von Vincent van Gogh. - 
Bis 13. 8. 1961: Rodin. Fünfzig Plastiken, dreißig 
Aquarelle und Zeichnungen. 

Haus der Kunst. 7. 6.-1. 10. 1961: Große 
Kunstausstellung München 1961. 


Galerie Schöninger am Odeonsplatz. 
Juni 1961: Linolschnitte 1958-60 von Pablo 
Picasso. 


Gebrüder Schöninger, Abt. „Alte Gra- 
phik“, Juni 1961: Sonderschau alter Kupferstich- 
Landkarten 16. - 19. Jh. 


OFFENBACH a. M. Deutsches Leder- 
museum. Der Erweiterungsbau mit der Neu- 


aufstellung der Schausammlung wurde am 17. 5. 
1961 eröffnet. 


OSNABRÜCK Museum. Bis 15. 7. 191: 
„Neues Gebrauchssilbere”e und „Der 
Leuchter“. 


PARIS Galerie LouiseLeiris. Bis 17. 6. 
1961: Skulpturen, Gouachen und Zeichnungen 
von Manolo. 


ROSENHEIM Städt. Kunstsammlung. 
11. 6.- 16. 7.. 1961: Kollektiv-Ausstellung Heinrich 
Heidner. 


ROTTERDAM Museum Boymans-van 
Beuningen. Bis 2. 7. 1961: Arbeiten von 
Leonard Baskin. 


SCHLESWIG Schleswig-Holsteini- 
sches Landesmuseum, Schloß Gottorf. 
11. 6.-23. 7. 1961: Olbilder und Aquarelle von 
W. Robert Huth. 


STOCKHOLM Modernes Museum. Som- 
mer 1961: „Kunst in Bewegung.“ 


STUTTGART Staatsgalerie, Graph. Samm- 
lung. Juni-Juli 1961: Regnum Florae. Alte Blu- 
men- und Pflanzenstiche. 


Gedok. Juni 1961: Olbilder und Graphik von 
Anneliese Häcker. 


ULM (Donau) Museum. 11. 6.-16. 7. 19%]: 
Australien, die Kunst des fünften Erdteils. 


VENEDIG Palazzo Ducale. 10. 6.-10. 10. 
1961: „Carlo Crivelli e i Crivelleschi.“ 


WEIMAR Graph. Sammlung im 
Schloßmuseum. Juni 191: Blumendar- 
stellungen aus vier Jahrhunderten. 

Kunsthalle am Theaterplatz. 4. 6. 


-1. 7. 1961: Gemälde, Zeichnungen und Graphik 
von Walter Denecke. 


WORPSWEDE. Bis 2. 7. 1961: Große Kunstschau. 


Arbeiten von Hans D. Voss, Ursula Sax und 
Bruno Pelz. 


WUPPERTAL-ELBERFELD Galerie Parnass. 
Bis 17. 6. 1961: Olbilder von Claude Assian. 


ZWICKAU (Sachs.) Städt. Museum. 18. 6. - 
16. 7 1961: Gemälde und Aquarelle von Oskar 
Nerlinger und Alice Lex-Nerlinger. 
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